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Introducción 


Nadie pone hoy en duda que la guitarra se ha convertido, desde 
hace ya mucho tiempo en el instrumento musical más popular y 
universal. Sin embargo, este es un instrumento que entraña una 
gran dificultad inicial de aprendizaje, que consigue en muchas 
ocasiones arrinconar y hasta hacer olvidar las primeras ilusiones, a 
veces poco consolidadas, de bastantes guitarristas frustrados. 
También es cierto, como saben todos aquellos que con más 
constancia, o mejor guía, han conseguido vencer esta dificultad 
inicial, que la guitarra es el instrumento musical que más gamas y 
matices permite lograr en cuanto a expresión y creación. 

La primera cuestión que interesa al principiante, es saber cuánto 
tiempo necesitará para que la guitarra le compense de su esfuerzo 
y le permita obtener, aunque sea tímidamente, los primeros 
resultados. La respuesta es que un alumno que dedique un mínimo 
de tres horas a la semana, distribuidas de forma que cada sesión 
dure al menos media hora, puede conseguir en unos meses que su 
guitarra le ofrezca satisfacción suficiente como para no considerar 
inútil el esfuerzo realizado en este tiempo, 

Naturalmente, en la medida en que aumente el número de horas 
dedicadas a practicar, podrá reducir el tiempo necesario para 
obtener resultados. 

Sea cual sea el ritmo de trabajo que cada uno se imponga, siempre 
máxima rigurosidad en la postura y en la 
colocación de las manos y de la guitarra, porque sólo así se podrá 
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conseguir comodidad, relajación y fluidez en la acción de los 
dedos. Igualmente, para que después no haya que corregir con 
mucho más esfuerzo y peores resultados errores de esta etapa, 
conviene insistir en la necesidad de lograr en este período de 
aprendizaje el dominio de los principios básicos, como limpieza 
sonora, exactitud en la medida del ritmo y del compás, arpegiado, 
etcétera. 

Intencionadamente hemos preparado un método incompleto — 
suponiendo que alguno pudiera hacerse completo—, incluyendo 
todo aquello que hemos creído que era necesario, con la pretensión 
de ir marcando una línea de trabajo con la que el alumno, que haya 
sentado bien las bases, pueda encaminarse ya desde el principio, 
en la dirección que le vaya marcando su inspiración y su necesidad 
expresiva. 

Nuestro gran deseo es que esta obra sirva para animar a realizar 
este camino a nuevos guitarristas, y también que ayude a 
desempolvar aquella resignada guitarra que permanece olvidada 
desde aquel primer frustrado intento, y lo único que pedimos al 
alumno es que siga las enseñanzas aquí contenidas con constancia, 
interés y sin miedo a dejar correr toda su inventiva. 


Nociones generales 


Pentagrama 


Pentagrama o pauta musical es el conjunto que forman cinco 
líneas horizontales paralelas, con sus 4 espacios entre líneas 
correspondientes. Todos ellos, espacios y líneas, se cuentan de 
abajo arriba. En ellos se escriben las notas musicales. 


Claves o Llaves 


Se llaman claves o llaves unos signos que, escritos al principio 
del pentagrama, indican el nombre de la nota y la altura de 
sonido que corresponde a cada una de las lineas y de los es- 
pacios del pentagrama. 

Utilizaremos solamente la clave de Sol 


== 


Nombre de las notas musicales 


Las notas musicales son siete. Citadas en orden de sucesión 
ascendente sus nombres son: 

Do Re Mi Fa Sol La Si 

La colocación de las mismas en el pentagrama en clave de Sol 
es como sigue: 


Si continuáramos ascendiendo, la nota siguiente sería otra vez 
el Do. 

La línea que atraviesa la nota Do, se halla fuera del pentagra- 
ma y por debajo del mismo. Se llama línea adicional. 

Las líneas adicionales pueden escribirse por debajo y por en- 
cima del pentagrama. 


£ PLA 
== 


DO FLA 


Valor de las figuras musicales 


Según su figura, las notas musicales, tienen diferente valor 
temporal. 
Nombre Redonda Blanca Negra Corchea Semicorchea 


Era ln ps 


Duración 4 tiempos  2t lt At E 
A estas figuras les corresponden otras de la misma duración 
que ellas y que corresponden a las pausas o silencios. 
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Pausa de Redonda Blanca Negra Corchea Semicorchea 
- 2 y y 


Duración 4t 2t lt ft 1/t 
Como se ve hemos omitido las figuras de las Fusas y Semi- 
fusas por considerarlas poco frecuentes en la música para gui- 
tarra, 


El puntillo 


Cuando una figura musical, ya sea nota o pausa, lleva un pun- 
tillo a su derecha, el valor de la nota o de la pausa se ve au- 
mentado en la mitad de su valor inicial. 


vale ahora tres tiempos 
vale ahora un tiempo y medio a) 


vale ahora tres cuartos de tiempo 


Teoría del compás 


El compás es la medida que se toma como unidad para dividir 
en partes iguales una obra musical. 

En el pentagrama los compases vienen determinados por unas 
líneas perpendiculares que indican final de un compás y co- 
mienzo del siguiente. 

La naturaleza del compás viene indicada por un quebrado, un 
numero o una letra, colocados inmediatamente después de la 
clave. 

Para explicar la característica del compás nos basamos en la 
figura de la Redonda a la que consideramos como la unidad de 
tiempo. 

El compás de “/, (indicado también por una C o por un 4) in- 
dica que de la unidad temporal —Redonda— hemos hecho 
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cuatro partes. El valor de cada una de estas partes será de 
UN tiempo. El numerador del quebrado nos indica que de 
estas 4 partes hemos tomado CUATRO, lo que equivale a 
tomar toda la unidad, es decir los CUATRO tiempos que vale 
la Redonda. 

Este compás se llenará con CUATRO tiempos. 


De estos cuatro tiempos, tienen mayor acento ritmico el pri- 
mero y el tercero, y se les llama tiempos fuertes; mientras que 
los tiempos segundo y cuarto son considerados como tiempos 
débiles. Más adelante se verá prácticamente esta última ob- 
servación. 

El compás de ?/,, toma dos de las cuatro divisiones en que se 
ha fragmentado la Redonda. Cada compás valdrá dos tiempos. 


ES LES EELPPELEDRS 
El acento rítmico recae sobre el primer tiempo, siendo el se- 
gundo tiempo débil. 

Este compás se llama binario. 


El compás de ?/,, llamado también ternario, toma tres de las 
cuatro divisiones de la Redonda. Valdrá tres tiempos. 


Si 4 4 j y 


De estos tres tiempos el segundo y el tercero son débiles y 
únicamente es fuerte el primero. 

Se utiliza normalmente en la danza. Es el típico compás del 
vals. 

El compás de “/,, divide la Redonda en 8 partes. Cada parte 
equivale a una corchea, de las que toma 6. El compás vale tres 
tiempos divididos en dos equivalencias de tres corcheas cada 
una. 
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o 
Se consideran fuertes la primera y la cuarta corchea. Son débiles 
todas las demás. 


Los ligados 


El ligado de valor. Cuando dos notas o más, musicalmente 
idénticas, están unidas por una línea en arco, sólo debe sonar 
la primera de ellas, intentándose que las demás se oigan por la 
prolongación de aquélla. En la guitarra se mantendrá el dedo 
de la mano izquierda en el traste que nos da la nota y no se 
levantará hasta no haber agotado la duración de las notas 
ligadas. En el caso de que la nota se halle pulsando al aire, no 
se apagará la cuerda que la da hasta que no termine el tiempo 
de duración de las notas ligadas. 

A este ligado lo llamamos ligado de valor, puesto que no indica 
cambio melódico sino sólo duración temporal del sonido, 


O 


El ligado melódico. Llamaremos, en cambio, ligado melódico a 
aquél que une diferentes notas de diferente sonido. 

La resolución en la guitarra es como sigue: 

El dedo correspondiente de la mano izquierda pisa la primera 
nota del ligado, al tiempo que la mano derecha la pulsa, segui- 
damente, sin que medie la mano derecha, se colocan los demás 
dedos de la mano izquierda en los trastes que nos darán los 
ligados ascendentes. En los ligados descendentes, después de 
pisada y pulsada la primera nota, se retira el dedo de la mano 
izquierda, que pisaba la primera nota, para que suene la se- 
gunda. Si ésta se halla en un traste determinado, el dedo de la 
mano izquierda, que la pisa, ha de estar colocado con anterio- 
ridad a la acción del dedo que se retira y que pisaba la primera 
nota del ligado. 
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El arrastre 
Consiste en arrastrar la postura inicial hacia la nueva. Se pul- 
san las dos posturas. 


El arrastre puede ser ascendente o descendente y de una nota, 
de varias notas, o de todo un acorde. 


e 


El mordente 


cm CH cm 


sp 
| 


Es mucho más rápido que el ligado. Esta rapidez hace que no 
se le asigne tiempo dentro del compás, aunque en la práctica 
tome una parte de la duración de la nota que le sigue. 

Su resolución es a veces la del ligado y, a veces (en ambos 
casos se indica claramente), la del arrastre. En el segundo caso 
no se pulsa la postura segunda. 


A 


Repeticiones 


Doble barra de repetición. Una doble barra con dos puntos a 
la izquierda de la linea fina indica repetición. Si, anterior a 
este signo, hay otro igual pero con los dos puntos a la derecha, 
el fragmento a repetir será el comprendido entre estos dos 
signos. 


A 


De no existir la segunda indicación, se repetirá el fragmento 
que va desde el principio de la composición hasta la indicación 
de repetición. 


jaa) 


Cuando encima del compás o compases que preceden y siguen 
el signo de repetición, se coloca una indicación de 1.* y 2.* res- 
pectivamente; al realizarlo por segunda vez se suprime el com- 
pás o compases englobados en la indicación de 1.*. 


jepapieeseeS 


S 
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Terminología americana 


Esta terminología utiliza las letras del abecedario para designar 
las notas y los acordes. 


A La Mayor 

B Si Mayor 

Cc Do Mayor 

D Re Mayor 

E Mi Mayor 

15 Fa Mayor 

G Sol Mayor 

Am La menor 

¡E 51) Sol 7.* menor (7.* de dominante) 
Fmó6 Fa menor con 6.* 

09 Do con 9.* incluyendo la 7.* 
G7maj Sol con 7.* Mayor 

A1l La:con 11.*, 7.* y 9.* 

Po Re con 7,* disminuida 

El + Mi 7.* con la 5.* aumentada. 


La cejilla mecánica 


Sirve para facilitar el trabajo de la mano izquierda, en tonali- 
dades que precisan del uso de la cejilla manual en todos o en la 
mayoria de los acordes. 

Sirve también para facilitar las trasposiciones. 


Descripción de la guitarra 


Tal como aparecen en la figura, las cuerdas se denominan 
empezando por la más aguda, la más delgada, hasta la más 
gruesa O grave. 

La primera se denomina prima o primera (1), le siguen por 
este orden, la segunda (2), tercera (3), cuarta (4), quinta (5) y 
sexta (6), 


Las divisiones del diapasón, llamadas trastes, son 19 en la 
guitarra clásica y se designan mediante numeros romanos: l, 
TI, HI, IV, etc. 

Para que la guitarra sea buena, la distancia entre los 19 trastes 
ha de ser como minimo de 50 milimetros. 

Otras constantes que guiarán al alumno en la compra de una 
guitarra son éstas: 

e El mango debe ser poco grueso para que la mano izquierda 
pueda accionar sin dificultad. 

e La distancia vibrante de las cuerdas debe ser de 65 cm. 

e La elevación de las cuerdas sobre el traste XII, no debe 
sobrepasar los 5 milimetros. 

Nos estamos refiriendo con estas indicaciones a la guitarra 
clásica. 
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Sonido de las cuerdas al aire 


Pulsar una cuerda al aire, significa pulsarla sin intervención 
de la mano izquierda. 

Para facilitar la lectura de estos sonidos, de las cuerdas al aire, 
se escriben los mismos una octava más alta de su sonoridad 
natural. 

Escritos en llave de Sol, los sonidos de las cuerdas al aire son 
los siguientes: 


MIO LA 
6a EJ 

de A trastes 
diapasón 


varillas 


puente 


Afinación de la guitarra 


De entre todos los sistemas de afinación de la guitarra, acon- 
sejamos el de su tonalidad natural. De esta manera tendremos 
el instrumento ajustado a los demás instrumentos de afinación 
establecida (flauta, piano, armónica, etc.). 

La base de la afinación de la guitarra, en su tonalidad natural, 
reside en el La, obtenido pulsando la primera cuerda (1) en el 
quinto traste. 

Este sonido debe ser igual al de La natural (La 440) emitido 
por un diapasón, de facil adquisición en cualquier estableci- 
miento de instrumentos musicales, y entre los que recomenda- 
mos los de horquilla. 

Una vez conseguido el tono de La en el traste quinto de la pri- 
mera cuerda, pasaremos a afinar la cuerda (2). 

Para ello corregiremos, mediante su correspondiente clavija, 
esta cuerda, hasta que pulsada en el quinto traste nos dé el 
mismo sonido que la primera cuerda al aire. 

Para afinar la cuerda (3) pulsaremos ésta en el cuarto traste y 
la corregiremos hasta que, pulsada en éste traste, nos dé el 
mismo sonido que la cuerda (2) al aire. 

Para afinar la cuerda (4) la corregiremos hasta que, pulsada 
en el traste quinto, nos dé el mismo sonido que la cuerda (3) 
al aire. 

Para afinar la cuerda (5) corregiremos ésta hasta conseguir 
que, pulsada en el traste quinto, nos dé el mismo sonido que la 
cuerda (4) al aire. 
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Finalmente, para afinar la cuerda (6), la corregiremos hasta 
conseguir que, pulsada en el traste quinto, nos dé el mismo 
sonido que la cuerda (5) al aire. 

¡Sólo la cuerda (3) se afina mediante el CUARTO traste! 
Existen diapasones de lengieta que reproducen cada uno de los 
sonidos de las cuerdas de la guitarra. 

Pueden ser utiles para la afinación de este instrumento, siempre 
que se les trate cuidadosamente. De lo contrario, fácilmente 
perderán su afinación y, por consiguiente, los sonidos que 
emita no corresponderán a los propios de la guitarra. 
Nosotros aconsejamos el uso del diapasón (La 440) en forma 
de horquilla, por la claridad de su sonido y, prácticamente, su 
imposible desafinación. 


Colocación del instrumento 


Indicaremos la colocación clásica de la guitarra, que nos dará 
la pauta a seguir para cualquier otra postura que queramos 
utilizar. 

Ante todo debemos buscar la estabilidad del instrumento. 

El guitarrista estará sentado con el cuerpo echado hacia de- 
lante. El pie izquierdo elevado de manera que la guitarra, apo- 
yada en el muslo izquierdo, quede con el mástil inclinado unos 
45% sobre la horizontal del suelo. 

Los hombros se mantendrán en posición natural. La guitarra 
plana contra el pecho. El codo izquierdo, sin separarse del 
cuerpo, se dirigirá hacia el suelo. El brazo derecho apoyará el 
antebrazo —a la altura del codo, sin que éste rebase la caja del 
instrumento— en la convexidad mayor de la guitarra, dejando 
caer la mano derecha sobre las cuerdas a la altura de la boca 
de la tapa. 

Aunque debido a las dificultades del momento no podamos 
realizar esta postura, tendremos siempre presente que la posi- 
ción empleada será tanto más cómoda y tanto más contribuirá 
a la eficacia sonora del instrumento, cuantas más constantes 
de las anteriores conserve. 

Al principio, el alumno tiende a colocar la guitarra inclinando 
la tapa hacia él, para ver más fácilmente los trastes y las cuer- 
das. Evitar esto inclinando la cabeza, NUNCA LA GUITA- 
RRA, para ver los trastes y las cuerdas (más adelante este 
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movimiento será innecesario). Evitaremos al mismo tiempo 
una incómoda, difícil y deformante tensión en la muñeca iz- 
quierda. 


Posición de la mano derecha 


El antebrazo debe quedar sobre el borde mayor convexo del 
instrumento sin que el codo rebase la tapa. 

La mano derecha debe caer arqueada —de modo que el guita- 
rrista pueda verse los dedos por su parte interna— suelta a la 
altura de la boca. Los dedos i, m, a, se situarán perpendiculares 
a las cuerdas de manera que se pulsen éstas con sólo cerrar 
los dedos sobre ellas. 


Denominación de los dedos de la mano derecha 


El dedo meñique no se usa en la pulsación de las cuerdas por 
ser anatómicamente más corto y dificultar más que facilitar 
—única razón por la que se utilizaria la acción de la mano 
derecha. 

Si se utiliza en una forma de rasgueado que consiste en lanzar 
los dedos en abanico empezando por el meñique, que también 
recibe el nombre de auricular. 
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Ejercicios de la mano derecha 
Cuerdas al aire 


Dedos m i. 
m i pp UD = 

: (o) 

FEE cen 

ESAS 
o 

=== HIRE 
10) 

$, El E + 5 + 2 


Pulsar con el dedo m la cuerda (1) y descansar el impulso apo- 
yando el dedo en la cuerda (2); pulsar seguidamente con el 
dedo ¡y descansar apoyando también en la cuerda (2). 

A lo largo del ejercicio precedente, cuidaremos de pulsar y 
apoyar en la cuerda anterior a la que se pulsa. Esta es la lla- 
mada técnica de APOYO. 

Debemos procurar que no suene la cuerda en que nos apoya- 
mos. Los dedos deben actuar a partir de la última falange (nu- 
do). Debe tenerse la impresión de «andar sobre las cuerdas» 
(Fernández Lavie). 
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El dedo pulgar p no participa en ningún movimiento de la 
mano derecha durante estos ejercicios. Cuidaremos de mante- 
nerlo relajado y paralelo a las cuerdas. Puede estar apoyado 
ligeramente sobre la cuerda (6). 


Dedos i, m, a 


Continuamos pulsando según la técnica de apoyo. 
El alumno debe procurar memorizar las notas y relacionarlas 
con las cuerdas. 


E Se 


El dedo pulgar p. El pulgar también debe moverse a nivel de 
la última falange. Su golpe no sé apoyará sobre la cuerda si- 
guiente, sino que una vez pulsada la cuerda, y siguiendo la di- 
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rección del mismo impulso realizado, el dedo pulgar debe 
dirigirse hacia el nudo del dedo ¡, formando con él una cruz. 


$ E IPR 
pp E 


En todos estos ejercicios debe cuidarse: el tiempo y el ritmo, 
recordar los tiempos débiles y fuertes de los compases, cuidar 
la sonoridad de las cuerdas y seguir las indicaciones al pie 
de la letra. 


Ejercicios 


=> iS == 
es 


PT 


paje 


PAE 


bp papa 


Posición de la mano izquierda 

La palma de la man: ¡ástil. 

aos pulgar debe col ri la parte nba del ancho del 
til por la parte di 
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Los dedos 1, 2, 3, 4, deben colocarse perpendicularmente a las 
cuerdas, curvando la primera falange para caer en forma de 
martillo sobre el traste, cerca de la varilla del traste superior (hacia 
la derecha). 


Denominación de los dedos de la mano izquierda. 
Ejercicios 


Colocar el dedo 1 sobre el traste 1 de la cuerda sexta; mínte- 
niéndolo asi (junto a la varilla del segundo traste), colocar el 
dedo 2, en el traste 11; colocar el dedo 3, en el traste III, man- 
teniendo los anteriores en su postura sin levantarlos; colocar 
el dedo 4 sobre el traste IV y mantener los cuatro dedos así 
colocados durante unos segundos. 

Levantar los dedos de uno en uno empezando por el 4, siguien- 
do el 3, el 2, etc.; hasta dejar la cuerda libre. 

Repetir el ejercicio esta vez probando con el pulgar (p) la cuer- 
da (6) en cada una de las posiciones. 

Repetir el ejercicio con todas las cuerdas. 

En la cuerda (1) cuidar de no inclinar la muñeca de la mano 
izquierda hacia atrás. Exagerar, para evitarlo, la curvatura 
de la misma. 

Cuidar la claridad de los sonidos. 
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Mantener el codo izquierdo hacia el suelo. 
Este ejercicio da la correcta colocación de la mano izquierda, 
más claramente que cualquier explicación teórica. 
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Escalas 


1 nu HI Iv Y vI vu (1 
HO 
ES === J 
DO RE MI FA SOL LA Si DO 
Distancia 1 1 IE 1 1 1 NE 
sonora tono tono tono tono tono tono tono 


La sucesión de estos sonidos es un ejemplo de escala. Cada 
sonido constituye un grado de la escala. 
Asi: 


Do= 1.” grado 
Re =2.* grado 
Mi =3.* grado, etc. 


La escala propiamente dicha termina con el 7.* grado (el Si 
en este caso), puesto que la nota siguiente a ésta es la primera, 
aunque una octava más alta, de la escala. Si continuáramos 
adelante, volveríamos a tener la misma escala una octava más 
alta que la anterior. 

La distancia sonora y los intervalos entre estos grados no es 
siempre la misma. La figura nos muestra que entre el Mi y el 
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Fa existe medio tono de diferencia, asi como también, es me- 
dio tono lo que separa el Si y el Do. Siendo los demás inter- 
valos entre grados correlativos de un tono. 


Ejercicios 
+ 
mim do... 


AAA 


1 


La duración de las blancas y redondas se consigue mantenien- 
do el dedo de la mano izquierda en el traste, que nos da la 
nota el tiempo necesario a cada una (2 tiempos y 4 tiempos 
respectivamente). 

Si la nota se consigue pulsando al aire, hay que procurar no 
apagarla antes de su duración. 


$ AA 


Om me 2 
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FAA 
A 


La disposición de los semitonos entre el Tercer y Cuarto grado, y 
entre el Séptimo y Octavo, es una constante de todas las escalas 
mayores. 

El hecho de que sólo esta escala de Do (nombre que recibe como 
todas las demás escalas de su primer grado) tenga la disposición de 
los semitonos a la manera Mayor, sin alteraciones, la constituye en 
modelo de las escalas Mayores. 

Si los semitonos se hallan distribuidos entre los grados 2.* y 3.*, y 
entre el 5.* y 6.”, tenemos una escala menor. El ejemplo modelo de 
las escalas menores (por el hecho de no tener ninguna alteración en 
sus grados) lo tenemos en la escala de La menor. 


o 

LA SI DO RÉ MI FA. SOL. / EA 
Distancia 1 ME OS 1 Dl 1 
sonora tono tono tono tono tono tono tono 


Primer cuádruplo 


En la guitarra, constituye el primer cuádruplo, los cuatro pri- 
meros trastes contados desde el puente superior. 
En el grabado cada pentagrama representa una cuerda de la 


guitarra. q 
Contados de arriba abajo, el primero corresponde a la primera 


cuerda, el segundo a la segunda, etc. 
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Comprenderemos mejor el grabado si colocamos la guitarra 
con la tapa hacia arriba, quedando ésta a nuestra derecha. 
La primera división vertical representa la cuerda pulsada al 
aire. Traste O. Yendo hacia nuestra derecha, las demás divi- 
siones verticales corresponden al 1, Il, II y IV trastes, 
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Resolución rítmica del compás binario 


El compás binario, que se expresa ?/, en la partitura, consta 
de. dos tiempos, el primero de los cuales es fuerte y débil el 
otro. 

La resolución más fácil en la guitarra es la que concede el 
tiempo fuerte al dedo pulgar de la mano derecha y el débil a 
los dedos i, m, a, de la misma mano. 

Con el dedo pulgar púlsense las seis cuerdas, desde la sexta a 
la primera, con un movimiento moderado —de manera que sue- 
nen las cuerdas individualmente pero no espaciadas demasiado 
una de otra—. Seguidamente, en golpe más rápido, que no per- 
mita la individualidad de las cuerdas, golpear éstas abriendo 
la mano, con los dedos i, m, a, al mismo tiempo que por la par- 
Ejemplo 


te exterior (uñas). 
a 3 
Pp , ? i 


Un efecto sonoro interesante, se consigue apagando el tiempo 
débil con la palma de la mano. 

Otra manera de resolver este compás es la siguiente: 

Con el pulgar se pulsa el bajo fundamental o uno de los se- 
cundarios, correspondiendo esta pulsación al tiempo fuerte 
del compás. Después los dedos i, m, a, apoyados por la yema 
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en las cuerdas 3, 2, 1, respectivamente, tiran de ellas a la vez 
en un movimiento sin apoyar, hacia la palma de la mano. 
Llamamos bajo fundamental a la nota más grave (cuerdas (6), 
(5), (4) generalmente) del acorde que corresponde a la tónica 
del mismo. Bajos secundarios a las notas graves que, sin ser 
tónicas, corresponden también a una de las notas del acorde, 
Los bajos fundamentales y los secundarios están indicados en 
las figuras de los acordes. 

Hay que procurar en este procedimiento que los dedos i, m, a, 
no se apoyen con antelación en las cuerdas que han de pulsar, 
puesto que, además de matar el sonido de las mismas, pueden 
producir sonoridades desagradables (cerdeos). 


Arpegiado 


En este procedimiento, también es el dedo pulgar el que resuel- 
ve el tiempo fuerte, quedando el débil repartido entre los soni- 
dos arpergiados de las otras cuerdas. 

El dedo pulgar pulsa el bajo fundamental o uno de los secun- 
darios del acorde; en éste, como en los anteriores procedimien- 
tos, procurará no apoyar el impulso en la cuerda siguiente. Las 
cuerdas 3, 2, 1, serán pulsadas una detrás de otra por los dedos 
i, m, a, respectivamente, apoyando si el movimiento es lento, y 
sin apoyar si el arpegiado es rápido. 

En todos los ejemplos que mencionamos, el cambio de acorde 
coincidirá con el golpe del dedo pulgar. Dicho de otro modo, es 
el pulgar el que inicia la pulsación de un nuevo acorde. 
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Arpegiados ascendentes 


La resolución del compás binario por el siguiente procedimien- 
to, que se usa mucho en el acompañamiento de canciones va- 
queras americanas, participa de las dos anteriores. 

Con el dedo pulgar, que tiene en éste el mismo papel que en 
los demás modelos, se pulsa el bajo fundamental o uno de los 
secundarios de los acordes; seguidamente el dedo indice i, 
pulsa la cuerda (3) y al momento rápidamente los dedos m, a, 
pulsan a la vez las cuerdas (2), (1), para volver después el dedo 
í, a pulsar la cuerda (3). Se vuelve a empezar con el pulgar y se 
repiten los movimientos anteriores. 


Ejemplo 


33 


Hay que marcar muy bien el ritmo, por lo tanto prestar aten- 
ción a la nota semicorchea que pulsa el dedo i. 


Resolución rítmica del compás ternario 


El compás ternario '/, consta de tres tiempos. El primero es 
fuerte y los dos restantes débiles. 

Su resolución en la guitarra difiere, de la del compás binario, 
en el número de golpes de los dedos i, m, a, (dos ahora) del 
rasgueado. 


Ejemplo 


También serán dos las pulsaciones de las cuerdas (3), (2), (1), por 
los dedos correspondientes i, m, a, en la segunda solución dada 
para el compás ternario. 


Ejemplo 


En el arpegiado sólo varía la distribución de las duraciones de 
las notas arpegiadas por los dedos i, m, a. El mecanismo es el 
mismo que el del compás binario. 

El dedo pulgar, es siempre el que marca el comienzo del com- 
pás y el inicio de un nuevo acorde. 
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Ejemplo 
E ES 


El compás de ?/, es también ternario. Cada compás está lleno 
con una negra con un puntillo o con tres corcheas. 


Ejemplo 


Es importante que el alumno se aplique a la práctica de estos 
ejercicios, y que su imaginación invente nuevas posibilidades 
de ejecutar y resolver diferentes compases. 

Le será de gran utilidad en el acompañamiento de canciones. 
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Alteraciones 


Hasta aquí, hemos insistido en el hecho de que, tanto la escala 
de Do Mayor como la de La Menor, no tienen ninguna de sus 
notas o grados alterados. 

Las alteraciones son: 


El sostenido $ Eleva medio tono a la nota que le sigue. 
El bemol b Baja medio tono a la nota que le sigue. 


El becuadro h Anula la acción de las otras dos. 


En la guitarra cada traste equivale a medio tono con relación 
al traste anterior, o posterior. 

Si tomamos la cuerda (6), pulsada al aire nos dará el Mi. Pulsa- 
da en el primer traste tendremos el Fa. Si la pulsamos en el 
segundo traste nos dará el Fa sostenido, El tercer traste nos 
da el Sol, etc. 

Como se puede observar, cada vez que avanzamos un traste 
hacia la derecha del mástil, añadimos la elevación de un semi- 
tono a la nota anterior. 

Del mismo modo, en dirección contraria (de derecha a izquier- 
da) en el diapasón de la guitarra, descendemos a cada traste 
medio tono. 

Podemos escribir y hallar en la guitarra las notas cromáticas, 
es decir las que están separadas por medio tono, que corres- 
ponden a su primer cuádruplo. 
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Escala cromática en el primer cuádruplo 


o 1v 


ee sE 
se Pr 
ios 


3 sE 
== === i = La : 
> a > 5 ip] 
a a Es 


La cuerda (1) nos da los mismos sonidos que la cuerda (6), 
pero dos octavas más altos. 


he 


Ejercicio 
ATA O BS O 


mMIivo 1 H nm Iv 1 n miv o 1 1 Mm IV 


A f pee 


Existen sonidos que tienen distinta denominación, según se lean de 
manera ascendente o descendente. 

El sonido que queda entre Do y Re, leído ascendentemente, es el 
Do sostenido. Si lo leemos en sucesión descendente se llamará Re 
bemol. 

Estas notas de distinta denominación pero de idéntico sonido se 
llaman Equísonos o sonidos Enarmónicos. 


Formación de nuevas escalas 


Teoría del tetracordio 


La escala de Do Mayor es modelo de las demás escalas ma- 
yores, por el hecho de no tener alteradas (sostenidas o bemoles) 
ninguna de sus notas. 

Recordemos la disposición de los grados y de los semitonos en 
la escala de Do Mayor. 


== 
$ e o SAR => 


Si dividimos estas notas en dos grupos de cuatro, cada grupu 
nos constituirá un tetracordio con el semitono dispuesto a la 
misma distancia en ambos. 


tetracordio 1.2 tetracordio 2.2 


E======1 IN 
] 
== EA 
— = o —e AS 
e Y, T, 
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Tomando el segundo tetracordio (Sol, La, Si, Do), y formando 
ascendentemente sobre él otro (Re, Mi, Fa, Sol), se nos forma- 
rá la siguiente escala que dividimos en tetracordios, para leerla 
más fácilmente y comparar, asimismo, éstos a los dos tetra- 
cordios perfectos de la escala de Do. 

Al hacerlo, en seguida se nos presenta que el segundo tetracor- 
dio de esta nueva escala, no conserva la posición del semitono 
en el mismo lugar que el primero. Para lograrlo, y así tener la 
nueva escala perfecta, debemos recurrir a la alteración ascen- 
dente actuando sobre el Fa. Asi, la distancia entre el Fa sos- 
tenido y el Sol es de medio tono. El semitono queda colocado 
en el lugar que le corresponde para que la escala sea perfecta. 


tetracordio 1.2 tetracordio 2.2 


== , 


Alterando el Fa (Fa $ ) resulta 


tetracordio 1.2 tetracordio 2.2 
+ > ur 0 
== = E 
1 
Y A 


La nueva escala asi formada es la escala de Sol Mayor. 
Se presenta con esta armadura. 


== 


La cual indica que todos los Fa de esta escala deben estar sos- 
tenidos, salvo si delante de ellos se escribe un becuadro ( di 
Cada armadura representa dos escalas diferentes. 
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Así, la escala de Do Mayor se escribe con la misma armadura 
que la escala de La menor. Las dos escalas son relativas entre 
si. 

La escala de Sol Mayor tiene la misma armadura que su rela- 
tiva Mi menor. 


Ejercicios con la escala de Sol Mayor 


E ou» 


De la misma manera que hemos construido la escala de Sol, 
sobre el segundo tetracordio de la de Do, podemos construir 
otra escala, tomando como primer tetracordio de la misma el 
segundo (siempre en orden ascendente) de la escala de Sol. 
Sobre este tetracordio perfecto, debido a la alteración del Fa, 
añadimos otro tetracordio que, para que conserve las cons- 
tantes de perfecto, debe tener alterado el Do medio tono 
ascendente, o sea Do f] 


tetracordio 1.2 tetracordio 2.2 


! == 
E A = 
Y % 


* Arrastre 
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Alterando el Do a Do sostenido, resulta: 


tetracordio 1.2 tetracordio 2. 


= == 
= o pa 
a 
4 uo y 


Escala de Re Mayor 


La nueva escala asi formada se llama Re Mayor, y su relativa 
un tono y medio más baja será Si menor. 

Su armadura es la que indica las alteraciones del Fa y del Do, 
ambos sostenidos. 


Ejercicios 


pasear a 


De la misma manera podemos formar las nuevas escalas de 
La Mayor, Mi Mayor, Si Mayor, Fa sostenido Mayor, etc. 
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Escala de La Mayor 


Escala de Fa Mayor 


Si tomamos ahora el primero de los dos tetracordios de la es- 
cala de Do Mayor y formamos otro en sentido descendente: 


2.2 tetracordio 1.2 tetracordio 


ss = | L 
F A 
= = e. o 5 = 
. 


== a » 


Resultará que el tetracordio que hemos formado en segundo 
lugar (primero de la escala) no estará perfecto. Lo estará, si 
alteramos el Si medio tono descendente, convirtiéndolo en Si b. 
La escala asi formada es la de Fa Mayor y su armadura la 
alberga a ella y a su relativa menor, Re menor. 


Mediante el procedimiento descendente podemos formar las 
escalas Fa Mayor, Si bemol Mayor, Mi bemol Mayor, La 
bemol Mayor... etc., y sus relativos menores. 


42 


Acordes: teoría y formación 


Acordes e intervalos 


Los acordes se forman con la adición de intervalos de tercera 
sobre un grado elegido que llamaremos tónica. 

Los intervalos son distancias sonoras entre dos notas conse- 
cutivas o no. Se leen ascendente o descendentemente. Salvo 
que se diga lo contrario, los intervalos serán leidos ascenden- 
temente. 

Reciben los nombres de 11*, II1*, IV*, V*, VI", VI", VIT”, 1X2, 
etc., según el número de notas que quedan entre los dos limites 
del intervalo, contando siempre la primera y la última del inter- 
valo. 


' m1 Iv 


AM 
=44 

= 56 
= Hb 


Los intervalos pueden ser Mayores o Menores segun el numero 
de semitonos que contengan en su extensión. 
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Las 11*, HII* y IV*, que en su extensión contengan un semitono 
son menores, y mayores si no contienen ninguno. 


Ejemplos 
n n m mn Iv IV 
M m M m mM m 


Las V*, VI" y VII", que en su extensión contengan un semitono 
son Mayores y Menores si tienen dos. 


Ejemplos 


Intervalos en la guitarra 


$ EEES 


g 


EE a: 31 


PEPE 
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$ AA 


+ 
> a 


| 


De los intervalos expuestos más arriba nos interesan sobre 
todo los de tercera, puesto que con ellos, como hemos indicado 
ya, se forman los acordes. 

El procedimiento de formación de un acorde consiste en elegir 
una Tónica, por ejemplo el Do, y añadir sobre ella dos inter- 
valas de tercera, Mi para el primer intervalo y Sol para el se- 


gundo. 


El resultado será: 

Un acorde de tres notas PERFECTO. La primera tercera es 
mayor por no tener ningún semitono. La quinta (Do-Sol) es 
también mayor por contener un solo semitono. 

El acorde es perfecto Mayor. En este caso se llama Do Mayor. 
Tomando ahora el La, y formando sobre él dos terceras, Do 
para la primera y Mi para la segunda, construimos el acorde 


de tres notas La. 


La primera tercera La-Do, es menor por contener un semitono 
en su extensión, y la quinta La-Mi es mayor por contener sólo 
un semitono en su extensión. El acorde es menor. 

El acorde se llama La menor. 
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Los acordes son Mayores cuando tienen la tercera Mayor y la 
quinta también Mayor. 
Los acordes se llaman Menores cuando tienen la tercera Me- 
nor y la quinta Mayor. 


Acordes Mayores 


A 


Acordes Menores 


Sim 
H== EEE == 
La > 


Ejercicios 


Canción popular austriaca 


D.C. Al fin 
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[$ all 


papas 
F 


a fin. 
== Y PE 


Tonalidad en Do 


(SEPARA 


mo lA UA Ú de 
4 l le 
sl e 20 Iv y 
pil p E. 
f HI [is m7 MÍA 
ln a Tí 8 Ale 
q mm, m A 
OE E Nd 
Im A LO 11 
AM To . ul pr 
O 


epa per 


Teoría del acompañamiento 


Una de las utilidades que nos ofrecen los acordes, es la de 
acompañar melodias. 

Una canción, una melodía, está escrita en una tonalidad con- 
creta que nos viene indicada por la armadura. 


La Cárcel del Rey de Francia 


PA 


E | 


Existen tres acordes que contienen entre ellos todas las notas 
que caben dentro de la tonalidad indicada. Son los acordes 
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de la escala formados sobre el primer grado, Tónica; el cuarto 
grado, Subdominante; y el quinto grado, Dominante. 

Para la melodia anterior escrita en tonalidad de La, tenemos 
los siguientes acordes Mayores. 


La Re Mi(7.%) 
Toónica Subdominante Dominante 
LA RE Mi 
e MESE 
+= == 
> = a 
o hd 


Estos acordes, sumados, contienen todas las notas de la escala. 


Escala 


== E= == 


+ 


Notas de los acordes 


dE ===> ronca 


Pero además de estos tres acordes, contamos con otros tres 
que, asimismo, contienen todas las notas de la escala. 
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Acordes menores 


Son los formados sobre los grados 11”, III? y VI". 
Fa sostenido menor Sim Do sostenido menor 


Fafim Sim Dofim 


0 
> = 3 
Grado 119 me vio 


Estos acordes contienen todas las notas de la escala. 


to 
ta TI” Grado 
for J 


Todos estos acordes pueden acompañar, alternándolos, la me- 
lodía de la canción del ejemplo. 


La Cárcel del Rey de Francia Popular Catalana 


= Ea Re Mi (liafim) La 
+ 


Sim) 
ni (Fafim) La 


POSEER 


Mi (atm) Mi pl Ro 
Mi (Dofim) La Re Mi (Fafim) 
PE 


A La (Fafm) Re La 
Hoi pp 
y 
Esquemas de los acordes utilizados en el ejemplo. 
Tonalidad de La Mayor. 


hd 
ds === 2 1 
I u 1104 IV Y) vi 


Acorde de Tónica. Formado sobre el 1? grado. 
La M 


ourn— 
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Acorde menor relativo a La M. 
Fa $ m 


Fafm 
| E 


Acorde de Subdominante. Formado sobre el IV” grado. 
Re M 


Acorde menor relativo a Re M. 
Si m 


Acorde de Dominante. Formado sobre el V” grado. 


> 
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Acorde de Séptima de Dominante. 
Mi 7 


Acorde menor relativo a Mi M. 
Do H menor 


E==j5 tte 


Acompáñese la melodía, al principio, sólo con los acordes que 
no están entre paréntesis. Cuando el alumno domine el uso de 
la cejilla podrá utilizar también los otros. 

Los acordes menores son llamados también Relativos menores 
de los acordes de tonalidad Mayor. 

Asi el Fa sostenido menor es el relativo menor del La Mayor. 
El Si m, es el relativo menor del acorde de Re Mayor. 

El Do sostenido menor es el relativo menor del Mi Mayor. 

Del mismo modo la relación se puede leer a la inversa y los 
acordes Mayores son a la vez relativos de sus relativos meno- 
res. 

El acorde formado en el quinto grado, Dominante, se utiliza 
muy a menudo en Séptima. Para ello, basta pulsar el séptimo 
grado de la Tónica en que está formado el acorde. 

Si es el acorde Mi, habrá que pulsar el Re para convertirlo en 
Mi 7.4 

Si es el acorde La, para convertirlo en La 7.*, habrá que pulsar 
el Sol. 

Si el acorde es el Do, pulsando el Si bemol lo convertiremos en 
Do 7., etc. Siempre la distancia de la Séptima a la Tónica 
debe ser de UN tono, 
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La Séptima es la misma tanto para los acordes Mayores como 
para los Menores. 

Otra manera que tenemos para hallar el acorde de Séptima es 
añadiendo una tercera menor a cualquier acorde de tres notas. 


Ejemplo 


1,2,3,4 dedos de la mano izquierda. 
o Bajo fundamental 
e Bajos secundarios 
Xx Cuerda que no debe sonar 
1,1, HI  Trastes 


Tonalidad de Do Mayor 


1 Yi 


$ A AR SS 3 
e 
1 


Acorde de Tónica. 1” grado. 
Do M. 


Relativo menor del acorde de Do M. 
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La m. 


ES Ap 


Subdominante. IV grado. 
Fa M. 


Acorde menor relativo a Fa M. 


Re m. 
Rem 
1 


Dominante. V grado. 
Sol M. 
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Séptima de Dominante. 
Sol 7.* 


Sol 7 
MESS 
paz 


Relativo menor a Sol M. 
Mim. 


El alumno deberá retener el esquema de los acordes y reali- 
zarlos varias veces, enlazando y combinándolos a voluntad. 
Hacemos recaer la atención, en el interés que para el alumno 
representa identificar cada acorde por la distribución de sus 
notas en el pentagrama. 


Ejercicios 
Michael Rows the Boat Negro Spiritual 


Arioso 


Ñ ns , 
O ++ | == El 
Mi- guel go - bier=na gl ba - jel A-le- 

ad libicum 
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Quién quie - re su - bir en 
Mim 


Espiritual Negro 
Michael Rows the boat 
Miguel gobierna el bajel 
Aleluia 


Quién quiere subir en él 
Aleluia 


Las trompetas de Gabriel 
Aleluia 


Van sonando por doquier 
Aleluia 


Ancho y hondo es el Jordán 
Aleluia 


Jesus nos ayudará 
Aleluia, 
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Tonalidad de Sol Mayor. 
Sol M 


A 
— 5 EE 
=== | 
1 


IV Yi vi 


Tónica, 1” grado 
Sol M 


Relativo menor a Sol M. 
Mi m 
Subdominante. IV” grado. 


Do M 
Do M 
, 


El relativo menor de Do M es el La m. 
Séptima de Dominante. V” grado. 
Re TA 


Re7 


ERES fa 
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Sol 6 (También expresado asi: Sol) 


La Cejilla 


Consiste en aplicar el dedo índice rígido, de manera que pulse 
todas las cuerdas a la vez, en un mismo traste. Para ello se 
colocará cerca de la varilla derecha del traste que le corres- 
ponda, intentando que la mano no pierda su agilidad ni se vuel- 
va rigida. El dedo pulgar debe colocarse a la altura del segundo 
dedo. 

La cejilla, de la que no debe hacerse abuso sobre todo al prin- 
cipio, para evitar agarrotamientos de la mano izquierda, per- 
mite aumentar la posibilidad de nuestros acordes. 
Supongamos tres posturas básicas para los acordes. 


Postura 1.* Postura 2.* Postura 3.* 
Mi M La M ReM 


Utilizando la primera postura y avanzando en el diapasón de 
la guitarra, obtendremos los siguientes acordes: 

Fa en el 1 traste, 

hasta el Re en el X traste. 

Utilizando la postura segunda obtenemos: 


ar 


desde el Si b M en el 1 traste, 
hasta el Sol M en el X traste. 


Si es utilizada la tercera postura obtendremos: 
desde el Mi b Mo Re É M en el 1 traste, 
hasta el Do M en el X traste. 


Los acordes menores se obtienen en tres posturas correspon- 
dientes a las tres anteriores. 
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Los acordes de Séptima de Dominante se obtienen, según las 
posturas 


Para 1.* Para 2.* Para 3.* 

1 1 4 
as== [ E E ES == 
Tonalidad de Re Mayor. 


ARO 


Tónica. 1” grado. 
Re M. 


El relativo menor de Re M es el Si m. 
Subdominante. IV* grado. 
Sol M. 
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El relativo menor del Sol M es el Mi m. 
Séptima de Dominante. V” grado, 


La 7.* 
La7 
EME qu 
Re 6. 
Reó 
Ejercicios. 
Oh Shenandoah Popular americana 


5+5=35=> 
Oh She - nan - doah 


ER 
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E 22 


Oh Shenandoah 
Popular americana 


Oh Shenandoah añoro oirte 
Márchate río tumultuoso. 
Oh Shenandoah añoro oirte 
Desterrado he de ir 

más allá del Missouri. 
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Oh Shenandoah amo a tu hija 
Márchate río tumultuoso 

Oh Shenandoah amo a tu hija 
Desterrado he de ir 

más allá del Missouri. 


Oh Shenandoah debo dejarte 
Márchate rio tumultuoso 

Oh Shenandoah no te defraudaré 
Desterrado he de ir 

más allá del Missouri. 


Tonalidad de La Mayor. 


===> 
a 

1 11 
Tónica. 1 grado. 

La M 


Relativo menor de La M. 
Fa f m 


67 


Subdominante. IV" grado 


Re M 


ReM 


El relativo menor de Re M. es el Si m. 
Séptima de Dominante. V grado 


Mi 7.* 


La 6 


Ejercicios 


EJE pu 


Tiempo de Vals 


PERES 


qe 
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o 


FRA 


YAA 
AAA 
PGA 
ea 


Relativo menor de Mi M. 
Do 4 m 


Subdominante. IV” grado. 


po Bea 


El relativo menor de La M. es el Fa m. 


Dominante. V* grado, en Séptima. 


Si 7.2 
Si7 
=== 
2 
Mi6 
M6 
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Ejercicios 


Red River 


Valley 


Popular americana 


a 


Des - to va - lleime  di-  centea- 


=P 


le - jas, Per=de ré tu son=ri- se pl tul 


BA Lis 


que ro- bas - te del sol yen tus o - jo! 


3 


A 


nues - tra  sen- da, de luz, a-lum- bró. 


Popular Americana 
Red River Valley 


De este valle, me dicen te alejas. 
Perderé tu sonrisa, el fulgor 

que robaste del sol y en tus ojos 
nuestra senda, de luz, alumbro. 


Piensa un poco en el valle que dejas 
Oh! Que triste y que sólo estará 
Vuelve atrás tu mirar y en mi rostro 
hallarás llanto porque te vas. 


SEAS 


sl 


Tonalidad de Fa Mayor. 


Y 
1 


Tónica. 1” grado 


Relativo menor de Fa M. 


Rem. 
Rem 
| 
l == á y 
0 


Subdominante. IV? grado 
Si b M. 


sibM 


7 
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Relativo menor de Si b M. 
Sol m. 


Sol m 


Séptima de Dominante. V” grado. 
Do.7* 


Do 7 


[== 


Fa 6 
Faó6 
as - ES , 
E ] o 
Ejercicios 


Realizar sucesiones de acordes que correspondan a esta tona- 
lidad, utilizando compases binarios y ternarios. 


La transposición 

Ejecutar todas estas posturas colocando la cejilla metálica en 
el PRIMER traste. 

Todas las tonalidades nos quedarán transportadas '/, tono 


más altas. 
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El Do M se nos convierte así en Do f Mo Reb M, 
El Sol M se nos convierte en Sol ¿ M o La b M, 
El Re M se nos convierte en Re $ M o Mi b M, etc. 


La técnica de la transposición en la guitarra, se puede resolver 
fácilmente con la cejilla mecánica. 

Hay que tener en cuenta que el primer acorde es ahora el inme- 
diatamente superior al que tiene la cejilla. 

Realícese lo expuesto anteriormente colocando la cejilla me- 
cánica en el II traste. En el III traste, etc. 

No olvidar repetir constantemente estos ejercicios. Pueden ser 
fuente de inspiración y creación personal ya desde ahora. 


Tonalidad de La menor 
(Da 
ES ==> 22 == apo = 
1 


Tv v 


ESCALA MELÓDICA 


32 


ESCALA NATURAL 


Las escalas menores llevan, generalmente, alterados los grados 
VI" y VII? en sentido ascendente —escala melódica— y natura- 
les estos mismos grados en sentido descendente —escala natu- 
ral. 


Tónica. 1” grado. 
La m 


de 


Subdominante. IV" grado 
Re m 


Séptima de Dominante. V* grado. 


ESE $ 


Tonalidad de Re menor 


Mi 7.* 


Tónica. 1? grado 
Re m 
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o oo ho 


Subdominante. IV" grado. 
Sol m 


Dominante en Séptima. V” grado 


Tonalidad de Mi menor 


A 


Tónica. 1” grado 


1% 


Subdominante. IV” grado 


ES la 


Séptima de Dominante. V” grado 


Si 7.* 
Si7 
A 
== 


También el Mi m 


También el Si 7.* 
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Tonalidad de Si menor. 


A 
q 
El 


Tónica. 1” grado 
Si m 


Subdominante. IV” grado. 
Mim 


Séptima de Dominante. V* grado 
Fa f 72 
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Tonalidad de Fa menor. 


Gn > 22 


Tónica. 1” grado. 
Fa $ m 


Subdominante. IV” grado 


j - iP 


Séptima de Dominante. V.” grado 
Do $ 7. 


EE e 
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Tonalidad de Do menor 


Tónica. 1” grado 
Do m 


Subdominante. IV” grado 
Fa m 


Fam 
E 
Séptima de Dominante. V” grado 
Sol 7.* 
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Realizar estas posturas las veces necesarias para poder ejecu- 
tarlas rápida y cómodamente. 

Los demás acordes menores se hallan cambiando el traste que 
se pisa mediante la cejilla manual. 

Invitamos al alumno a que los encuentre y los anote. 

La realización constante de estos acordes —escogidos por to- 
nalidades— es la fuente de la improvisación. 


Nuevos acordes 


Acordes de 7 M. 

Según explicamos anteriormente la Séptima de Dominante se 
forma añadiendo una tercera menor al acorde de tres notas. 
Si se le añade una tercera mayor al acorde de tres notas, el 
nuevo acorde asi obtenido se llama de 7 M. Séptima Mayor. 


La 7 M 


La7M 


Con esta posición y utilizando la cejilla, obtendremos, avan- 
zando en los trastes; 


La $ 7MoSi b7M 
Si 7 M 
Do 7 M, etc 
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Re 7M 


Con esta postura y utilizando la cejilla, obtendremos, avan- 
zando en los trastes: 


Re $ 7MoMib 7M 
Mi7M 
Fa 7 M, etc. 


Acordes de 7.* disminuida. 
Superponiendo tres terceras menores a una nota, se obtienen 
los acordes de 7.* disminuida. 


Sol 4 7.2 dim. 


Sol f'7dim. 


A lo largo del mástil, mediante este esquema, obtenemos: 


desde el Sol $ 7.* dim. en el 1 traste, 
hasta el Fa 7.* dim. en el X traste. 
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Re $ 7. dim. 


Re$7 dim. 


ES 


Mediante este esquema obtenemos a lo largo del diapasón: 


desde el Re $ 7.* dim. en el 1 traste, 
hasta el Do £ 7.* dim. en el XI traste. 


Realizar estas posturas y combinarlas con otros acordes. 


La quinta aumentada 


Un acorde es la superposición de dos terceras sobre una nota 
de base. 

El intervalo contado desde la primera nota, Tónica, a la última 
corresponde a una Quinta. 

Si aumentamos medio tono la nota que forma la quinta, obten- 
dremos un acorde de tres notas con la Quinta aumentada. 
Estos acordes se utilizan: 


Para enlazar la Tónica, 1? grado, con la Subdominante, IV" 
grado. 
Para enlazar la Dominante, V? grado, con la Tónica, 1 grado. 


Do5 + 
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FaS+ 


Fas+ 
| á i 
Realizar estas posturas, hallar nuevas, y ejercitarse en el en- 
lace en los que comúnmente se usan. 


Acordes de 9.* Mayor. 
Si 9. M 


Con este esquema hallamos: 


desde el Si 9.* 
hasta el La 9.* en el XI traste. 


Mi 9.* M 


Mi9M 


Es= ES 


Con este esquema hallamos: 


desde el Mi 9.* M 
hasta el Do E 9.* M en el X traste. 
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Extensión cromática 
del diapasón completo 
de la guitarra 


Conviene que el alumno se ejercite en el conocimiento del dia- 
pasón completo, antes de pasar a realizar los ejercicios finales. 
El alumno procurará recorrer, cuerda por cuerda, toda la ex- 
tensión cromática del instrumento (hasta el traste XII), fiján- 
dose bien en la tabla adjunta. Debe repetir el ejercicio varias 
veces. 

Una manera más cómoda de estudiar, consiste en dividir el 
mástil en tres cuádruplos (el primero de los cuales ya lo hemos 
trabajado suficientemente) y estudiarlos individualmente. 

El trabajo debe ser sistemático y constante, sin llegar al can- 
sancio o a la tensión nerviosa. Si llega este caso es preferible 
descansar para reemprender más tarde, ya relajados, la tarea. 


Ejercicios para el segundo cuádruplo 


Colocar el dedo 1 de la mano izquierda en el traste V de la 
cuerda (6). Pulsar la cuerda con el pulgar. Sin levantar el dedo 
1, pisar con el dedo 2 el VI traste de la misma cuerda. Seguir 
de este modo traste a traste sin levantar los dedos puestos ante- 
riormente, hasta pisar con el dedo 4 el traste VIII. 
Proceder a levantar los dedos en sentido inverso al proceso 
anterior (levantando primero el 4, después el 3, etc.). 
Procurar que los sonidos sean nítidos, 

Repetir el ejercicio en todas las cuerdas. 
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CUERDAS 
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Ligados del segundo cuádruplo 


SA 


AAA 
FAA 
(7) 3 


Repítase en todas las cuerdas y a diferentes velocidades. 


Ejercicios con el tercer cuádruplo 


Colocar el dedo 1 de la mano izquierda en el traste IX de la 
cuerda (6). Pulsar la cuerda con el pulgar. Sin levantar el dedo 
1, pisar con el dedo 2 el traste X de la misma cuerda. Seguir 
de este modo traste a traste sin levantar los dedos puestos an- 
teriormente, hasta pisar con el dedo 4 el traste XII. 
Proceder a levantar los dedos en sentido inverso al proceso 
anterior (levantando primero el dedo 4, después el 3, etc.). 
Repetir el ejercicio en todas las cuerdas. 


Ligados del tercer cuádruplo 


X Xx XD... 


IX 
PLA AS 
A as a 
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Repitase para todas las cuerdas y a diferentes velocidades. 
Cuidar la sonoridad de la nota ligada. 


Cant dels ocells Popular catalana 
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A 
Ea A 


> 


El blues 


Es una melodia que generalmente tiene 12 compases, a lo 
largo de los cuales se alternan los acordes de Tónica, Domi- 
nante y Subdominante. 

Hay que hacer notar la importancia que tiene en este tipo de 
música, el acorde de Subdominante. Se utiliza más veces éste 
que no el de Dominante. 


Ejemplos: 


$L EZ ZE zz 


Fa7 Do Fam Do 
EA LAN ALI E ARA D 
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Modernamente se utilizan acordes alterados disonantemente, 
quedando la melodia muy matizada en ellos y a veces sólo in- 
sinuada. 


Sol7M_Re7 y Re7 Sol 7M. 
á 1 > , 
pa Re7  Sol7M 


Do6 
CM errreo o. 


3 Fa dim. 
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pri rad 


Do7M dim. Sol 7 


HEEE E==2 


c1 cu cm 
Do6; Sibó6, Sió, Do6 


2 dim. Sol7 


e 


Practiquense estos ejercicios el mayor número de veces posible. 
El alumno acabará acostumbrándose a la cadencia caracte- 
rística del Blues y, pronto, podrá aventurarse a la creación 
de nuevos esquemas. 
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Larga pala 


Blues-tempo Popular americana 
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Cavó un hoyo profundo 
tomando su larga pala. 


Cavó un hoyo profundo 
tomando su larga pala. 


Tomando una larga dama 
me hizo perder el alma. 


Me ayuda con su guitarra 
a que cante tristemente. 


Me ayuda con su guitarra 
a que cante tristemente. 


Me ayuda con su pistola 
a que marche para siempre. 
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d Hd 
E 7 coa 
9% Ame 


MARRAS PE 


O a 


Cadencia andaluza 


bete 
MHERPERRR 


== +35 E > 


Posiciones difíciles 


VIH La m 


a 


xx VI Sol 


> 


La cadencia andaluza puede ejecutarse con un conjunto de 
varias guitarras. 

Debe asignarse a cada ejecutante una de las partes o varia- 
ciones de la cadencia. 

Invitamos a los posibles miembros del conjunto de guitarras 
(nosotros hemos escrito cuatro variaciones que permite la ac- 
ción de cuatro ejecutantes), a que investiguen sobre esta 
cadencia. 

No tardarán mucho en hallar nuevas variaciones. 


El Vito Popular Andaluza 
La m Mi7 
==S++ 
Con el v- 10, vi to, 
Sol Fa 


con el vi- to, vi- to, 


Mi Lam Mi7 
+ e 
E SO 
va, con el vi- to, Vin to, 
Lam Sol Fa 
5 ] sl 
+ E >= 
vi- to, con el vi- 10, Vi - to, 
Mi E 
A AA 
Hi > 
va. No me mi- res a la 
La m Es 
A $ y 
ES 
ca - ra que me  pon-g0 co- lo 
Fa Mi = 
é => 
=== 1255 Fa 
rá yo no quie  -ro que me 
La m sol Fa M 
>) Y . 
pa Y 
2 xa 
mi- res que me vos3 ena=mo-= rar. 
Con el vito, vito, vito Con el vito... 


con el vito, vito, va, 


con el vito, vito, vito 
con el vito, vito, va. 


No me mires a la cara 
que me pongo colorá 

yo no quiero que me mires 
que me vas a enamorar. 


Una malagueña fue 

a Sevilla a ver los toros 
y en la mitad del camino 
la cautivaron los moros. 


Con el vito... 
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Corrido del norte (vals) México 


Cuerdas (1) y (2) 


JUE tt 422 
F==26222285 
E 
tE A 
FAA 


pda di 
g a Id pl D 
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103 


A 
> 


3 ad 0 


ALO Hasta Fin. 
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Lonesome road 
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Resaltar los bajos 
Dificultad de los dedos a, m, i. 
Atención a los mordentes. 


La bamba 


Importante ejecutarlo en todas las tonalidades. 
El esquema siempre es el mismo: 


Tónica Subdominante Dominante 
TI? grado IV? grado VO grado 
Nocturno V. Hernández 


Con sentimiento 


Pe 
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Manual práctico de guitarra 
para acompañar canciones 


* ¿Tiene algunas nociones de música? 
* ¿Le gustaría dominar la guitarra sin grandes esfuerzos? 


* ¿Desea aprender a tocar aquellas canciones que tanto le 
gustan? 


* ¿Se imagina qué veladas tan entrañables puede proporcio- 
narle el dominio de este instrumento? 


El autor, profesor de guitarra, ha organizado el contenido de este 
manual de manera que resulte asequible a todos, a los profanos y 
a los que ya tienen alguna formación, alternando ejercicios y ex- 
plicaciones con canciones populares y modernas. 

De una manera sencilla y amena usted puede aprender a tocar la 
guitarra en breve tiempo, y al final, conocerá un gran número de 
canciones y dominará el instrumento para poder componer según 
sus propias ideas. 


